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Dietrich Kämper 
LA GAMBA. 
FOLIA-BEARBEITUNGEN FÜR INSTRUMENTALENSEMBLE UM DIE MITTE 
DES 16. JAHRHUNDERTS IN ITALIEN 
Unter allen "Bassi ostinati" aus der Familie des Passamezzo antico, die in der Geschich-
te der Instrumentalmusik des 16. Jahrhunderts eine so wichtige Rolle spielen, kommt 
der Folia die größte Bedeutung zu. Mehr noch als in ihrer Urgestalt hat die Folia - wie 
Otto Gombosi 1 gezeigt hat - durch ihre zahlreichen "Bastardformen" in der Tanzmusik 
des 16. Jahrhunderts Verbreitung gefunden. Eine dieser Folia-Varianten, von Gombosi 2 
Caracosa-Typus genannt, liegt den Tanzsätzen zugrunde, die in Sammlungen der Jahr-
hundertmitte unter dem Titel "La cara cosa" oder "La gamba" begegnen. Während in 
Studien zur Geschichte der Lautenmusik Folia-Bearbeitungen dieses Typs bereits mehr-
fach in Neuausgabe vorgelegt und im Hinblick auf die Frühgeschichte der Folia ausgewer-
tet wurden, blieb die Bedeutung dieser "Tenores" (Ortiz) für die Entwicklung der instru-
mentalen Ensemblemusik bisher fast unbeachtet. Im folgenden soll daher auf eine Reihe 
von Folia-Sätzen hingewiesen werden, die sich in wenig bekannten Quellen zur instru-
mentalen Ensemblemusik des 16. Jahrhunderts finden und neue Aspekte für die Frühge-
schichte der Folia eröffnen. 
Die Frage nach den Quellen der Tanzmusik für Instrumentalensemble im 16. Jahrhun-
dert hat seit Friedrich Blumes Dissertation 3 immer wieder zur Diskussion gestanden. 
Um so unverständlicher erscheint es, daß eine so wichtige Quelle wie die Handschrift 
London, British Museum Royal Appendix 59-62 bisher, soweit mir bekannt ist, kaum 
Beachtung gefunden hat. 4 Diese Handschrift, die 44 vierstimmige "balli" und 32 drei-
stimmige "villanelle alla napoletana" (dazu eine Reihe völlig textloser Sätze) in vier se-
paraten Stimmbüchern verzeichnet, übertrifft sowohl an Umfang wie an Bedeutung die 
Sammlungen von Bendusi (1553) und Mainerio (1578), die bisher als die einzigen italie-
nischen Tanzbücher für Instrumentalensemble im 16. Jahrhundert galten. Die zahlrei-
chen Konkordanzen in Lauten- und Klaviertabulaturen um die Jahrhundertmitte lassen 
erkennen, daß es sich hier um ein weitverbreitetes, außerordentlich volkstümliches Re-
pertoire von Gebrauchstänzen aus Oberitalien, insbesondere aus der Provinz Venetien, 
handelt. Die Handschrüt kam durch Henry Fitzalan, den 18. Earl of Arundel (gest. 1580), 
der sie wahrscheinlich 1566 auf einer Italienreise erworben hatte 5, nach England. Das 
genaue Entstehungsdatum der Handschrift ist nicht bekannt. Während die Konkordanzen 
der "balli" etwa auf die Jahre 1546-1552 (vgl. die Tabulaturen von Abundante 1546, Bi-
anchini 1546, Gardano 1551, Gerle 1552), lassen die Konkordanzen der Villanellen eher 
auf Mitte bis Ende der 1550er Jahre als Entstehungsdatum schließen (vgl. Villanelle 
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d' Orlando di Lassus ed' altri eccellenti musici 1555, Canzoni al!a napolitana de di-
versi eccellentiss. autori 1557). 
Die Handschrift Royal Appendix 59-62 erfordert eine Überprüfung der Frage nach dem 
Anteil der Nationen an der Entwicklung des Orchestertanzes im 16. Jahrhundert. Schon 
Manfred Schuler 6 hat die führende Rolle Frankreichs und der Niederlande, von der 
Blume 7 gesprochen hatte, in Zweifel gezogen. Schuler wies darauf hin, daß Phalese 
in seinem Antwerpener Tanzbuch (1583) im wesentlichen nur einen Nachdruck der Mai-
nerio-Tänze (1578) vorgelegt hat. Die Londoner Handschrift zeigt nun, daß Phalese 
schon in seinem Löwener Tanzbuch (1571) stark unter italienischem Einfluß steht (vgl. 
"La roch' al fuso", ''11 buratto"). Es sei erwähnt, daß sich schon in Susatos Tanzbüch-
lein (1551) Tänze von unzweifelhaft italienischer Herkunft finden (vgl. "Danse de Her-
cules", Gaillarde "La dona", möglicherweise auch "La bataille"). Von noch größerer 
Bedeutung ist die Tatsache, daß die Handschrift Royal Appendix 59-62 erstmals Zugang 
zu den Ensemblefassungen einer Reihe von Tänzen eröffnet, die bisher nur in Bearbei-
tungen für Laute oder Tasteninstrumente vorlagen. Hierzu zählen so bekannte Titel wie 
"Zorzi", "La traditora", "La roch' al fuso", "Il buratto" und "Le forze d' Ercole", die 
in ihrer Beliebtheit und Verbreitung den "evergreens" der heutigen Schlager- und Unter -
haltungsmusik zu vergleichen sind. 
Zu dieser Gruppe populärer, weitverbreiteter Melodien zählt auch die Tanzweise "La 
gamba" (Royal App. 59-62, Nr. 27). Die Herkunft des Titels ist unbekannt, doch liegt 
es nahe, an den Textanfang einer nicht erhaltenen Villotta zu denken. Die unmittelba-
re Nähe zum Wortschatz der ländlichen Tanzlieder aus Venetien zeigt etwa ein Ver-
gleich mit der Villotta alla Padoana "Aldi, dolce ben mio" aus der Azzaiuolo-Samm-
lung (1557) 8, deren Refrain folgendermaßen lautet: "Taranda ritunda, mena la gamba 
e il pie' , eh' i' mor' per passion." Die frühesten bisher bekannten Folia-Bearbeitun-
gen unter dem Titel "La gamba" entstammen der Klaviersammlung Gardanos (1551) so-
wie den Lautentabulaturen Weckers (1552) und Ballettis (1554). Älter ist offenbar der 
Titel "La cara cosa", unter dem schon vor 1540 9 Folia-Bearbeitungen des gleichen 
Typs begegnen. Jeppesen lO hat die Herkunft dieses Titels aus der Villotta "La cara 
cosa mia del Bardolino" (Mein Liebchen aus Bardolino) nachgewiesen. Nach dem Text-
anfang dieser Villotta hat Gombosi 11 den weitverbreiteten Foliatyp benannt, der an-
stelle des Tonika-Dominante-Beginns den (im Wert verdoppelten) Dominantbeginn auf-
weist. Dieser Typ liegt gleichermaßen den Gamba- wie den Caracosa-Sätzen der Jahr-
hundertmitte zugrunde. John Ward 12 hat jedoch darauf hingewiesen, daß bereits im 
"Cancionero Musical de Palacio" (um 1500) nicht allein die Originalgestalt der Folia, 
sondern auch die sogenannte Caracosa-Variante vertreten ist. Es kann demnach als si-
cher gelten, daß diese durch den Dominantbeginn gekennzeichnete Variante von jeher 
neben der (vermeintlichen) Originalgestalt der Folia existiert hat. Daher scheint es an-
gebracht, die Bezeichnung Caracosa-Typ auf die Folia-Bearbeitungen oberitalienischer 
Herkunft um die Mitte des 16. Jahrhunderts einzugrenzen. Die Definition des Caracosa-
Typs wäre dann dahingehend zu erweitern, daß außer dem Dominantbeginn auch die hier 
erfolgende rhythmische Straffung des Folia-Schemas und Ausbildung fester melodischer 
Formeln in der Oberstimme hervorgehoben werden. Die rhythmische Straffung der Fo-
lia steht in engem Zusammenhang mit ihrer Tanzgebundenheit, die Ausbildung fester 
Diskantformeln mit der Praxis vokaler Tanzbegleitung durch die Villotta. 
Auch der Gamba-Satz der Londoner Handschrift läßt diese Entwicklung klar erkennen. 
Die Ausbildung fester Diskantformeln zeigt besonders deutlich ein Vergleich mit den 
beiden Folia-Recercadas des "Tratado de glosas" von Diego Ortiz (1553), in denen dem 
Cembalopart das vierstimmige Gamba-Modell in unverzierter Originalgestalt zugewie-
sen wird, über dem der Violone seine "Contrappunti alla mente" improvisiert. Während 
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nun der Diskant der Londoner Handschrift mit dem des "Tratado" völlig übereinstimmt, 
sind im Baß eine Reihe von Varianten zu verzeichnen: 
Beispiel 1 
Diego Ortiz, Tratado de glosas (1553); 
fol. 52v: Recercada quarta. 
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London, Brit. Museum Ms. Royal App. 59-62 (etwa 1555-1560); 
Nr. 27: La gamba. 
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Wichtiger als das gelegentliche Auftreten von Wechsel- und Durchgangsnoten erscheint 
dabei das häufige Ausweichen des Basses vom Grundton des Tonika- oder Dominantak-
kords auf den des jeweiligen Parallelklangs (oder umgekehrt). Hierdurch wird nicht al-
lein die "primäre Bedeutung des Basses" (an der Gombosi 13 um jeden Preis festhalten 
wollte) in Frage gestellt, sondern auch das ursprüngliche Harmonieschema der Folia 
nicht unwesentlichen Veränderungen unterworfen. Während Ortiz offenbar noch dem Baß 
"primäre Bedeutung" beimaß - in der Recercada Nr. 8 ist z.B. der Baß als einzige 
Stimme notiert, während die übrigen Stimmen der Improvisation des Cembalisten über-
lassen bleiben -, ist in der Gamba-Bearbeitung der Londoner Handschrift das Ostinato-
element weder im Baß noch im Harmonieschema zu suchen, sondern allein in der melo-
dischen Linie der Oberstimme. 
Weitere Hinweise zur Beantwortung der hier aufgeworfenen Frage geben die beiden Gam-
ba-Sätze der "Capricci in musica a tre voci" des Vincenzo Ruffo (1564). Das einzige 
vollständige Exemplar dieser Sammlung, das lange Zeit vergessen schien 14, findet 
sich im "fondo Rossi" der Biblioteca Vaticana. Der betont pädagogische Charakter eini-
ger Capricci legt den Gedanken nahe, Ruffos langjährige Lehrtätigkeit an der "Accade-
mia Filarmonica" zu Verona habe hier ihren kompositorischen Niederschlag gefunden. 
Die Widmung der Sammlung läßt jedoch erkennen, daß es die Hausmusiken des Grafen 
Marcantonio Martinengo de Villachiara in Venedig waren, denen die entscheidenden An-
regungen zur Komposition der Capricci zu verdanken sind. Der Komponist erwähnt hier, 
daß Martinengo selbst bei einer Aufführung der Stücke mitgewirkt habe ("poi ehe ho udi-
to quella cantargli cosi leggiadramente"). Martinengo, der auch an anderer Stelle als 
Freund und Förderer der Instrumentalmusik seiner Zeit in Erscheinung tritt l5, ist hier 
erstmals als ausübender Musiker bezeugt. Die Durchsicht des Archivio Martinengo Vil-
lagana in Brescia ergab keinen Hinweis auf Musikpflege im Hause Martinengo. Ein "De-
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bito annuale de spese, et de livelli se pageno ogni anno" (1568) l6 führt unter den zahl-
reichen Bediensteten des Hauses keinen einzigen Musiker auf. Es ist daher anzuneh-
men, daß die Begegnung zwischen Ruffo und Martinengo in Venedig erfolgte, wo der jun-
ge Marcantonio seit Anfang der sechziger Jahre Militärdienst leistete. Ruffos Verbin-
dung zu venezianischen Musikzirkeln, die schon für die vierziger Jahre durch Donis "Dia-
logo della musica" (1544) bezeugt ist, scheint also auch während seiner Veroneser Tä-
tigkeit (1551-1563) nie abgerissen zu sein. 
In der Ruffo-Sammlung lassen sich zwei Typen von Instrumentalsätzen unterscheiden: 
1. die Original-Instrumentalkomposition und 2. die Instrumentalbearbeitung von Vokal-
sätzen. Die Capricci des ersten Typs basieren zumeist auf Originalthemen. Daneben 
finden sich Sätze über die Solmisationsreihe "Ut Re Mi Fa Sol La", über den berühm-
ten 'soggetto cavato' Josquins "La Sol Fa Re Mi" und schließlich über eine Reihe von 
Tanztenores, darunter auch das hier zu behandelnde Gamba-Thema. Kennzeichnend für 
alle Stücke ist eine auffallend konstruktive Gestaltung. Erwähnt sei hier nur das Prin-
zip der kontinuierlichen "diminutio" im Tenor-Ostinato von "Il Capriccioso" sowie das 
Prinzip des "gradatim descendere" im Baß-Ostinato von "El Chiocho". Pädagogische 
Nebenabsicht verraten vor allem die Capricci Nr. 20-22, "Trinitas in Unitate" (ein Rät-
selkanon) sowie "El Trapolato" und "El Cromato" (Lehrbeispiele zur Notationskunde 
und Proportionenlehre). Die Capricci des zweiten Typs stellen Instrumentalbearbeitun-
gen einer Reihe bekannter Madrigale und Chansons von Janequin, Arcadelt, Verdelot 
und de Rore dar. Die Bearbeitung erfolgt in der Weise, daß jeweils eine Stimme der Vo-
kalvorlage (in vier Fällen der Baß, in zwei Fällen der Diskant) unverändert beibehalten 
wird, zu der dann zwei neukomponierte Stimmen von betont instrumentalem Charakter 
hinzutreten. Der Gedanke liegt nahe, daß die aus der Vorlage übernommene Stimme zu 
vokaler Ausführung bestimmt war. Wenn Ruffo also Marcantonio Martinengo, den Wid-
mungsträger seiner Capricci, mit den Worten "poi ehe ho udito quelle c an ta r g 1 i" an-
redet, so muß dieser Passus ganz wörtlich verstanden werden - nämlich dahingehend, 
daß Martinengo in den hierfür in Frage kommenden Stücken als Sänger aufgetreten ist. 
Die zu Anfang aufgeworfene Frage, welcher der Stimmen des Folia-Modells die eigent-
liche Ostinatofunktion zuzusprechen sei, findet in den Gamba-Sätzen Ruffos eine über-
raschende Antwort. Capriccio Nr. 5 mit dem Titel "La gamba in Tenor" bringt in der 
Mittelstimme den Tenor des vierstimmigen Gamba-Modells, der von zwei freien, imita-
torisch eng verflochtenen Außenstimmen kontrapunktiert wird (siehe Beispiel 2, S. 194). 
Die melodische Linie des Gamba-Tenors bleibt hier unverändert, während das harmo-
nische Gerüst der Folia durch den Verlauf der beiden Kontrapunktstimmen erheblichen 
Veränderungen unterworfen wird. Ebenso verfährt der Komponist im Capriccio Nr. 13 
mit dem Titel "La gamba in Basso, & Soprano". Hier tritt zunächst der Baß des Gamba-
Modells in der Unterstimme auf und wird dann im zweiten Teil der Komposition vom Gam-
ba-Diskant in der Oberstimme abgelöst. Auch hier kommt es durch die jeweils hinzu-
tretenden Stimmen zur vollständigen Auflösung des ursprünglichen harmonischen Sche-
mas der Folia, so daß die Ostinatofunktion ganz auf die melodische Linie von Gamba-
Baß und -Diskant beschränkt bleibt. Erneut bestätigt sich die Beobachtung, daß in den 
italienischen Foliasätzen für Instrumentalensemble um die Mitte des 16. Jahrhunderts 
weder von einer "primären Bedeutung des Basses" noch von einem harmonischen Folia-
Ostinato die Rede sein kann. Während die Erklärung hierfür in der Gamba-Bearbeitung 
der Londoner Handschrift durch die Tanzgebundenheit der Folia und den Einfluß der Vil-
'lotta gegeben ist, sind in den Gamba-Sätzen Ruffos andere Faktoren von Bedeutung. 
Schon der Titel der Sammlung "Capricci", der auf die hier erfolgende Verarbeitung "be-
sonderer Einfalle" hinweist l 7, läßt erkennen, daß auch die beiden Gamba-Capricci als 
ein Ausnahmefall anzusehen sind, der keine Rückschlüsse auf die allgemeine Entwicklung 
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Beispiel 2 
Vincenzo Ruffo, Capricci in musica a tre voci (1564); 
Nr. 5: La gamba in Tenor. 
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der Folia erlaubt. Auch die pädagogische Zielsetzung der Ruffo-Sammlung mag eine 
Erklärung dafür bieten, daß hier eine so ungewöhnliche Technik der Folia-Bearbeitung 
zur Anwendung kommt. Sicher war es vor allem die Absicht des Komponisten, durch 
den wechselnden Einsatz von Gamba-Diskant, -Tenor und -Baß Instrumente aller Stimm-
lagen zum Ostinatospiel heranzuziehen. Es sei erwähnt, daß die Veroneser "Accade-
mia Filarmonica" nach einem Instrumenten-Inventar des Jahres 1562 18 die wichtigsten 
Blasinstrumente, die ja in erster Linie für das Spiel von Tanztenores in Frage kamen, 
jeweils in komplettem Satz besaß. Auch den Sätzen Ruffos liegt das vierstimmige Gam-
ba-Modell, wie es bei Ortiz begegnet, zugrunde. Die Tatsache, daß aus diesem vier-
stimmigen Modell die Einzelstimmen herausgelöst und, für sich genommen, als Osti-
nati verwendet werden, beweist zur Genüge, daß der Folia-Baß keine "primäre Bedeu-
tung" mehr für sich in Anspruch nehmen kann. 
Abschließend sei kurz auf weitere Foliasätze für Instrumentalensemble hingewiesen, die 
nicht dem Caracosa- (bzw. Gamba-) Typ zuzurechnen sind. In erster Linie sind hier 
eine Reihe von Bendusi-Tänzen zu nennen, darunter neben solchen in der Originalge-
stalt der Folia mit Tonikabeginn ("11 stocco") auch solche mit Dominantbeginn ("Moschet-
ta", "E dove vastu o bon solda", "lncognita"). Die rhythmisch freie Form dieser Folia-
sätze und das Fehlen der typischen Diskantformeln verbieten es jedoch, diese Stücke 
dem Caracosa-Typ zuzuzählen. Schon Gombosi 19 hat darauf aufmerksam gemacht, daß 
die Folia oft nur einzelne Perioden einer Komposition beeinflußt hat. Dies gilt auch für 
einige Sätze der Handschrift Royal App. 59-62. Eine rhythmisch freie Folia-Bearbei-
tung stellt auch der Satz "Gentil mia donna" dieser Handschrift dar, der sicher nicht 
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zufällig unmittelbar auf "La gamba" folgt. Durch zahlreiche Konkordanzen, u. a. in 
der bereits erwähnten Sammlung Azzaiuolos (1557), ist dieser Satz als eine Villotta 
ausgewiesen, die hier jedoch unter Weglassung des Textes den "balli" beigefügt wurde. 
Damit ist die enge Beziehung der Villotta zur Tanzmusik, die zugleich als einer der 
wichtigsten Faktoren in der Friihgeschichte der Folia-Bearbeitung anzusehen ist, er-
neut unter Beweis gestellt. 
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